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DIE    STUFEN. 


Nan  Po  Tse-Kuei  sagte  zu  Nu  Yü:  „Du  bist  alt  und  doch  ist  dein  Angesicht  wie  das 
eines  Kindes.    Wie  geht  das  zu?" 

Nu  Yü  antwortete:    „Ich  habe  Tao  gelernt." 

„Könnte  ich  Tao  durch  Lernen  gewinnen?"   fragte  der  andere. 

„Du  könntest  es  nicht",  sagt  Nu  Yü,  „Du  bist  nicht  der  rechte  Mensch  dafür.  Da  war 
Pu-Liang-J.  Er  hatte  alle  Eigenschaften  eines  Weisen,  aber  Tao  nicht.  Nun 
hatte  ich  Tao,  wiewohl  keine  der  Eigenschaften.  Aber  glaubst  Du,  ich  wäre, 
wie  ich  es  so  sehr  wünschte,  fähig  gewesen,  ihn,  damit  er  ein  vollkommener 
Weiser  würde,  Tao  zu  lehren?  Dann  wäre  es  freilich  ein  Leichtes,  einem,  der 
alle  Eigenschaften  eines  Weisen  hat,  Tao  zu  lehren.  Ich  teilte  mit,  als  hielte 
ich  zurück.  Nach  drei  Tagen  hatte  die  Scheidung  der  Dinge  für  ihn  zu  sein 
aufgehört.  Und  wieder  nach  9  Tagen  schritt  er  aus  dem  eigenen  Sein  hinaus. 
Darnach  wurde  sein  Geist  strahlend  wie  der  Morgen  und  er  schaute  das 
Wesen,  sein  Ich,  von  Angesicht  zu  Angesicht.  Als  er  geschaut  hatte,  wurde 
er  ohne  Vergangenheit  und  Gegenwart.  Endlich  betrat  er  das  Reich,  wo  Tod 
und  Leben  nicht  mehr  sind,  wo  man  das  Leben  töten  kann,  ohne  sterben  zu 
machen,  und  es  erzeugen,  ohne  leben  zu  machen.  Da  geleitet,  da  findet,  da 
zerstört,  da  erbaut  der  in  Tao  ist,  alle  Dinge.  Der  Zerschmettert -Unberührte 
ist  sein  Name  und  seine  Bahn  ist  die  Vollendung." 


Aus  den  Reden  und  Gleichnissen  des 
Tschuang-Tse. 


A. WOHLFELD,    MASDEBURQ 


q£{itTAHie  k^  mm  l  ^M^  ??Qla.  iUm. 


AUS  DEM  TAGEBUCH  VON  PAUL  KLEE. 
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LEBEN      UND      ENTWICKLUNG 


PAUL  KLEE  ist  Schweizer,  eine  unbegreifliche  und  widerspruchsvolle  Tatsache  für 
den ,  der  sie  mit  der  Theorie  H.  Taines  in  Einklang  bringen  möchte.  Denn  die 
Schweizer  sind  durchaus  solide,  mit  den  Realitäten  des  Lebens  vertraute,  liberal  denkende 
Bürger,  die  mit  nationalem  Stolz  und  innerer  Berechtigung  so  ausgezeichnete  Künstler 
und  Dichter  wie  Ferdinand  Hodler  und  Gottfried  Keller  die  ihren  nennen  dürfen.  Man 
liebt  in  den  Kantonen  seit  jeher  Erdgeruch  und  Mit -der -Scholle -Verwachsensein  an  der 
Kunst.  Böcklin  hat  geträumt,  aber  doch  mit  einer  die  Wirklichkeit  nie  vergessenden 
Phantasie.  Beruhigend  realistisch  sah  der  „Phantast"  Welti  seinen  harmlosen  Spuk. 
(Paul  Klee  erinnert  sich  übrigens,  von  Welti  die  praktische  Lehre  erhalten  zu  haben,  auf 
den  Radierungen  einige  wertsteigernde  Atzproben  anzubringen.) 

Unter  den  jungen  Schweizern  kommt  der  1882  in  Bern  geborene  Oscar  Lüthy 
der  Kunst  Paul  Klees  scheinbar  sehr  nahe.  Aber  zu  konziliant  ist  seine  zu  anmutigen, 
oft  allzu  süßen  Farbenspielen  neigende  Natur,  um  der  „Bindung  durch  sichtbare  Formen" 
vollkommen  zu  entsagen. 

Wer  mit  Paul  Klee  spricht,  wird  von  seinen  dunklen  maurisch -spanischen  Augen 
beherrscht,  und  an  Köpfe  auf  dem  Begräbnis  des  Grafen  von  Orgaz  erinnert.  Die  Ferne, 
in  die  seine  Augen  weisen,  rückt  ihn  auch  von  seinen  Mitmenschen  ab;  im  Umgang  kann 
er  sich  kaum  erschließen.  Nur  durch  seine  Kunst  und  sein  Geigenspiel  teilt  er  sich  anderen 
mit.  Inbrünstig  wie  ein  ekstatischer  Mönch  spielt  er  das  Instrument.  Die  „abstrakte" 
Musik  des  17.  und  18.  Jahrhunderts  liebt  er  am  meisten;  Bach,  Händel,  Mozart  und 
dann  die  spätesten  Beethoven -Sonaten. 

Die  näheren  Geburtsdaten  sind :  Bern  (oder  genauer  ein  Ort  bei  Bern),  18.Dezemberl879. 

Der  Vater,  aus  Bayern  zugewandert,  ist  Lehrer  am  Lehrerseminar  und  Musikdirektor 
in  der  Bundeshauptstadt.  Die  Mutter:  Schweizerin.  Beide  Familien  sind  musikalisch. 
Gezeichnet  wurde  nur  in  der  Verwandtschaft  der  Mutter.  Die  Großmutter  mütterlicherseits 
war  es  denn  auch,  die  den  Enkel  zu  spielerischem  Zeichnen  und  Kolorieren  hinleitete.  Ein 
Violinlehrer,  den  der  7jährige  bekam,  bot  Gelegenheit  Knackfuß'  bilderreiche  Monographien 
immer  wieder  durchzublättern.  Bald  spielte  der  Knabe  die  Geige  so  gut,  daß  ihn  das 
brave,  ambitionierte  Stadtorchester  bei  Aufführungen  mitwirken  ließ,  die  sich  oft  bis  zu 
Brahms  Phantasien  vorwagten.  Daneben  ging  ein  unbekümmertes  Dilettieren  als  Land- 
schafter weiter  bis  zum  eigentlichen  Studium.  Natürlich  bestand  der  Vater  bei  aller 
Toleranz  der  künstlerischen  Neigungen  auf  dem  formellen  Abschluß  der  Gymnasialstudien. 
Begreiflich,  daß  der  Sohn  anderen  Sinnes  war,  aber  er  hielt  doch  —  wenn  auch  unter 
innerer  Opposition  —  bis  zur  glücklich  überstandenen  Reifeprüfung  durch. 


Da  schlug  nun  die  Stunde  lebensgestaltender  Entscheidung.  Bürger  oder  Künstler? 
Natürlich  Künstler.  Schwieriger  die  Frage:  Maler  oder  Musiker?  Ein  echtes  Dilemma, 
da  ja  Talent  und  Neigung  zu  beiden  vorhanden  war.  Die  Eltern  enthielten  sich  jeder 
Einmischung;  (bei  der  Mutter  war  es  freilich  klar,  daß  sie  ihren  Sohn  gern  als  Musiker 
sehen  würde).  Ein  Künstler  muß  seinem  Instinkt  vertrauen.  Der  entschied  nun  für  die 
bildende  Kunst.  Wenn  der  JüngHng  auch  vom  Stande  der  bildenden  Kunst  so  gut  wie 
gar  nichts  wußte,  so  fühlte  er  doch,  daß  die  Musik  —  damals  um  die  Jahrhundertwende  — 
keine  guten  Möglichkeiten  zu  produktiver  Tätigkeit  bot.    Also  Maler. 

Löfftz,  Akademiedirektor  in  München,  lobte  die  Arbeiten,  die  Klee  ihm  vorlegte,  riet 
aber  vorerst  die  Knirrschule  zu  besuchen.  Dem  Ratschlag  folgend,  wurde  Klee  ein  Schüler 
des  Landschafters  Knirr.  Das  war  im  Herbst  1898.  Die  freie  und  anregende  Art  seines 
Lehrers  behagte  ihm  sehr,  mit  den  Mitschülern  verband  ihn  bald  gute  Kameradschaft, 
Theater  und  Konzerte  boten  ungeahnte  Genüsse.  Sein  Talent  wurde  anerkannt.  Erst  im 
dritten  Studienjahr  entschloß  er  sich  an  die  Akademie  —  zu  Stuck  —  überzugehen.  Stuck 
nun  —  ein  richtiger  Akademiker  —  war  streng  aufs  Formale  bedacht.  Man  lernte  bei 
ihm  vor  allem  Zeichnen,  im  Malen  kam  man  freilich  nicht  vorwärts.  (Wir  erinnern 
uns,  daß  auch  Kandinskij  Stuckschüler  gewesen  ist,  und  daß  er  heute  noch  mit  einer 
gewissen  Hochachtung  von  seinem  Lehrer  Stuck  spricht.)  Von  Zeit  zu  Zeit  erholte  sich 
Klee  bei  Knirr,  wo  es  ungezwungener  zuging,  karikaturenzeichnend  vom  Drill  der 
Akademie. 

Im  4.  Studienjahr  (im  Oktober  1901)  trat  Klee  von  Hermann  Haller,  dem  Bildhauer 
begleitet,  eine  italienische  Studienfahrt  an.  Genua  —  ein  dramatischer  Eindruck  —  über- 
wältigte sofort.  Allmählich  erst  wirkte  das  epische  Rom.  Es  zwang  Klee,  zum  erstenmal 
über  das  eigene  Wollen  nachzudenken.  Die  immaterielle  Kunst  frühchristlicher  Mosaiken 
beeindruckte  stärker  als  alles  andere  —  als  Antike  und  Renaissance.  Auf  Fahrten  nach 
Neapel,  Porto  d'Anzio  und  Florenz  sammelte  er  neue  Eindrücke. 

Italien  brachte  Bereicherung,  aber  keine  Befreiung.  Im  Gegenteil.  Es  erteilte  eine 
lebendige  historische  Lektion,  nach  der  sich  das  tragische  Bewußtsein  einstellte.  Erbe, 
Epigone  zu  sein.  Eine  pessimistische  Stimmung  bemächtigte  sich  Klees,  gegen  die  er 
mit  Satyre  und  Ironie  anzukämpfen  versuchte. 

Aus  dieser  Stimmung  heraus  entstanden  die  ersten  Radierungen  (1903  — 1906). 
Man  muß  diese  Anfänge  kennen,  um  an  ihnen  das  Spätere  zu  messen.  Kaum  daß  Inhalt- 
liches, geschweige  denn  Formales  hier  auf  den  Klee  hindeutet,  wie  ersieh  seit  ungefähr  1914 
bis  auf  den  heutigen  Tag  konsequent  entwickelt  hat.  Ein  bitterer  verquälter  Auftakt. 
Eine  sichere,  um  gegenständliche  Klarheit  bemühte  Hand  zeichnet  auf  das  Metall  phan- 
tastische Karrikaturen  einer  ironischen  Symbolik,  der  noch  die  Eierschalen  ihrer  literarischen 
Herkunft  anhaften.  Kalt  und  unheimlich  deutlich  stehen  sie  im  luftleeren  Raum.  Graue, 
kranke  Produkte,  die  in  der  Temperatur  greisenhafter  Dekadenz  geworden  zu  sein  scheinen. 
Auf  Ende  deuten  sie  hin,  nicht  auf  Anfang.  Das  jämmerliche  Gefühl  Erbe  zu  sein 
(„GefährHch  ist  es  Erbe  zu  sein"),  das  sich  Klees  in  Italien  bemächtigt  hatte,  macht  ihn 
empfänglich  für  die  Fin  du  siecle-Infektion,  deren  ausklingende  Wellen  ihn  damals  erreicht 
haben  müssen.  Wir  finden  in  diesen  frühen  Blättern  alle  Elemente  jener  Kunst  wieder, 
die  gegen  das  Ende  des  19.  Jahrhunderts  aus  einer  müden,  sich  interessant  findenden 
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Verzweiflung  an  sich  selber,  an  neuen  Möglichkeiten  des  Erlebens  und  Schaffens  eine 
ästhetische  Tugend  machen  wollte:  Literatur,  Symbolik,  formale  Strenge,  abseitige  oder 
perverse  Empfindungen,  bösartige,  verächtliche  Ironie.  Klee  hat  Beardsley  damals  nicht 
gekannt,  aber  —  ohne  es  zu  wissen  —  seine  Gesinnung  geteilt. 

Jungfrau  (träumend)  heißt  eine  der  frühesten  Radierungen  (Juli  1903).  Ein  qualvoll 
verrenkter  unschöner  Frauenkörper  stützt  sich  liegend  auf  knorrige  Äste  eines  abgestorbe- 
nen Baumes.  (Das  Motiv  erinnert  von  fern  an  Segantinis  „Böse  Mütter").  Auf  einem 
Zweig  sitzen  bösartige  exotische  Vögel.  Der  junge  Künstler  paradiert  mit  seiner  virtuosen 
Beherrschung  des  menschlichen  Körpers.  Das  ist  gezeichnet,  das  ist  gekonnt,  kein  Schul- 
lehrer kann  es  bemängeln.  Qualvoller  unguter  Art  müssen  die  Träume  der  Jungfrau  sein, 
ganz  anders  als  bürgerliche  Sentimentalität  sie  sich  vorstellt. 

Ein  anderes  Blatt,  etwas  später  (September  1903):  „Zwei  Männer,  einander  in  höherer 
Stellung  vermutend,  begegnen  sich".  Die  Ironie,  auf  die  es  hier  ankommt,  begreift  sich 
kommentarlos.  Ähnlich  „Der  Monarchist"  (1904),  der  vor  einer  strahlenden  Krone  in 
Schwebe  seinen  Steiß  ehrfurchtsvoll  in  die  Höhe  reckt.  „Weib  und  Tier"  (1904):  ein 
Weib,  sich  unzüchtig  zwischen  die  Beine  fahrend,  lockt  eine  lüsterne  Gazelle.  „Der  Held 
mit  dem  Flügel"  (1905)  führt  sogar  seine  schriftliche  „Erklärung"  mit  sich:  „Von  der 
Natur  mit  einem  Flügel  besonders  bedacht,  hat  er  sich  daraus  die  Idee  gebildet,  zum 
Fliegen  bestimmt  zu  sein,  woran  er  zu  Grunde  ging"  *. 

Diese  Arbeiten  entstanden  im  Berner  Elternhaus,  in  monotoner,  menschenscheuer 
Einsamkeit,  aus  der  ihn  nur  gelegentliche  Fahrten  nach  Paris,  München  und  Berlin  heraus- 


Vgl.,  was  Klee  in  seinen  „Aufzeichnungen"  über  diese  frühen  Radierungen  sagt. 


rissen.  1906  vereinigte  die  Münchner  Sezession  die  Radierungen  in  einen  großen  Sammel- 
rahmen: Klees  erste  Ausstellung*.  Im  gleichen  Jahr  verheiratete  sich  der  Künstler  und 
übersiedelte  zu  ständigem  Aufenthalt  nach  München. 

Berliner  und  Pariser  Eindrücke  hatten  ihn  mit  dem  strengen  Stil  seiner  Berner 
Arbeiten  unzufrieden  gemacht.  Um  vom  Linearen  loszukommen,  versucht  er  gewisse 
Auflockerungen  (zuerst  auf  einigen  Hinterglasbildern,  z.  B.  „Weib  und  Tier"  1905/06, 
„Komödie"  1905/06).  Sehr  merklich  ist  hier  der  Ruck  auf  die  impressionistische  Seite  noch 
nicht.  Aber  nach  kurzer  Zeit  sehen  wir  ihn  bereits  stärker  vom  Kielwasser  des  Impres- 
sionismus umspült.  Zunächst  stellen  sich  noch  Rückfälle  ein.  Neben  Arbeiten  nach  der 
Natur  entstehen  solche  aus  dem  „hohlen  Ranzen",  wie  der  Plastiker  Hermann  Haller  sich 
seinerzeit  ausgedrückt  hat.  Bei  James  Ensor,  auf  den  ihn  Ernst  Sonderegger  hinweist, 
findet  er  manches  Verwandte,  das  ihn  zu  sich  selber  bringt:  Groteskes,  Visionäres  auf 
dem  Boden  des  Impressionismus. 

Das  impressionistische  Naturstudium  verfolgt  vor  allem  propädeutische  Absichten: 
es  soll  gewisse  Schwerfälligkeiten  der  Produktion  vermeiden,  das  Handgelenk  geschmeidig 
machen,  zum  Fixieren  des  Momentanen  erziehen,  lineare  Stilisierung  ins  Flaumig -flotte 
auflockern. 

Die  großen  „Überwinder  des  Impressionismus"  treten  in  das  Gesichtsfeld  Klees: 
van  Gogh  und  Cezanne  (1908).  Bei  diesem  fühlt  er  sofort  mehr  Schulmöglichkeiten  als 
bei  van  Gogh,  der  ihn  aber  trotz  allem  unverkennbar  Pathologischen  stärker  hinreißt. 
(Wenn  man  will,  kann  man  in  dem  flammenden  Linearismus  der  Radierung  „Garten- 
laube" 1910  van  Goghschen  Einfluß  nachspüren.  Cezannes  Farbenstufen  nähert  sich  z.B.. 
das  Aquarell  „St.  Germain"  1914.)  1910  entsteht  das  Gemälde  „Mädchen  mit  Krügen" 
Es  setzt  die  Bekanntschaft  mit  Matisse  voraus,  die  eine  Ausstellung  bei  Thannhauser 
vermittelt  hat.  Diese  Ausstellung  umfaßte  die  frühen  impressionistischen  Werke  des 
Franzosen  und  die  späteren  „expressionistischen".  Das  war  lehrreich  für  einen,  der  wie 
Klee  das  Unbefriedigende  des  Impressionismus  am  eigenen  Leibe  erfahren  hatte,  und  mit 
allen  Fibern  nach  einem  Ausweg  strebte.  So  belanglos  Klee  die  impressionistischen  Dinge 
Matisses  schienen,  so  sehr  erschütterte  ihn  die  Malerei  der  „expressionistischen"  Gemälde. 
Merkwürdig,  daß  dieses  entscheidende,  aufwühlende  Erlebnis  vorerst  nur  einen  einmaligen 
Niederschlag  in  dem  „Mädchen  mit  den  Krügen"  findet.  Die  Produktion  der  Jahre  1911 — 13 
läßt  die  Annahme  zu,  daß  Klees  graphischer  Trieb  damals  seinen  malerischen  noch  stark 
überwog. 

Die  stärkste  Kraft  dieser  zwei  Jahre  absorbieren  die  Federzeichnungen  zu  Voltaires 


Eine  der  ersten  Kritiken,  die  Klee  gewidmet  wurden,  bezieht  sich  auf  diese  Ausstellung^.  Sie  erschien 
in  der  Berner  Rundschau  1906  Nr.  7  („Schweizer  Künstler  auf  der  Münchner  Sezession  1906"  von 
E.  Gagliardi)  und  lautete:  „In  der  graphischen  Abteilung  hatte  Paul  Klee  aus  Bern  eine  Sammlung  von 
10  Radierungen  ausgestellt.  „Weib  und  Tier",  „Der  Held  mit  dem  Flügel",  „Zwei  Männer,  einander  in 
höherer  Stellung  vermutend,  begegnen  sich",  „Der  Monarchist",  „Großer  Phönix"  usw.  Es  hält  schwer 
von  der  wahnsinnigen  AnomaUe  dieser  Formen  einen  einigermaßen  deutlichen  Begriff  zu  geben.  Der 
wüsteste  Traum  kann  so  etwas  nicht  ersinnen,  sondern  allein  eine  konsequent  auf  ihr  Ziel  losarbeitende 
Tätigkeit,  die  Tier-  und  Menschenbruchstücke  mit  dem  absolut  Sinnlosen  durcheinander  quirlt,  ist  zu 
solchen  Leistungen  fähig.  Das  Fratzenhafte  hat  für  den  Künstler  immer  seine  Anziehung  gehabt,  allein 
diese  Gebilde  gehen  über  die  Verzerrungen  des  Organischen  weit  hinaus  usw."  Und  dann:  „dem 
Kritiker  gebricht  zum  Verständnis  hier  jede  Kompetenz,  und  also  wagt  er  auch  nicht  zu  tadeln". 
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„Candida"  *.  Materielle  Erwäg-ungen  legen  ihm  diese  Illustrationsarbeit  nahe.  Aber  er 
fühlt  sich  unfrei  in  der  Abhängigkeit  von  einer  bestimmten  Aufgabe  und  muß  sich  immer 
wieder  zwingen.  Sechsmal  oft  setzt  er  zu  einem  Blatt  an,  doch  das  fertige  Resultat  ver- 
schweigt dann  die  vorausgegangene  Anstrengung.  Aus  zarten,  verwehten  Liniengespinsten 
entwickeln  sich  hagere  Gestalten  einer  zweifelhaften,  unheimlichen  Wirklichkeit,  Gespenster, 
deren  man  sich  zu  erwehren  sucht,  indem  man  ihre  groteske  Gespensterhaftigkeit  ironisiert. 
Der  hier  angeschlagene  Ton  klingt  weiter  in  Lithographien  des  Jahres  1912.  „St.  Georg", 
„Gassenkinder",  „Stelzenläufer",  „Ein  Paar  am  Fenster".  Alle  diese  Blätter  versprechen 
einen  Künstler,  der  nicht  so  sehr  von  Kubin  abhängig,  als  ihm  vielmehr  kongenial  ist, 
und  der  sich  von  ihm  vor  allem  dadurch  unterscheidet,  daß  ihn  eine  subtile  Ironie  vor  dem 
Grauen  bewahrt.  Diese  Hinwendung  Klees  zum  Gespensterhaften,  zu  dem  Unerklärten 
in  seiner  volkstümlidien  Gestalt,  ist  aber  nur  der  erste  und  durchaus  nicht  befriedigende 
Vorstoß  ins  Metaphysische.  Unmittelbar  an  diese  „romantisch -phantastischen"  Versuche 
über  das  Bereich  unserer  sinnlichen  Wahrnehmungen  hinauszuweisen,  schließen  sich  zwei 
Holzschnitte  an  (die  Unikats-Gruppe  „Zerknirschung"  und  „Unter  der  Sonne",  beide  1912), 
in  denen  uns  die  frühesten  Abstraktionsansätze  Klees  vorliegen. 

Den  Jahren  1910 — 13  gehören  noch  eine  Reihe  landschaftlicher  Arbeiten  an  (vor 
allem  Aquarelle  und  Zeichnungen),  die  einen  durchaus  persönlichen  Impressionismus  ent- 
wickeln. Sie  geben  gewissermaßen  nur  das  Essentielle  eines  Eindrucks  wieder  (vgl. 
„Straße  mit  Möbelwagen",  „Scheuendes  Pferd",  „Kleine  Stadt  mit  Strom",  „Bern  mit 
den  zwei  Nydekbrücken"  u.a.m.).  Alles  ist  im  Stadium  des  Verflüchtigens  gesehen  und  mit 
den  zartesten  Linien,  mit  den  hingehauchtesten  Farben  wiedergegeben.  Ein  wahrer  Horror 
vor  dem  Materiellen.  Hie  und  da  Neigung  zu  scharfem  Pointieren,  zu  farbigem  Witz, 
wenn  man  so  sagen  darf.  So  z.  B.  auf  dem  Aquarell  „Straße  mit  Möbelwagen",  1912: 
eine  sehr  nüchterne  Häuserzeile.  Aus  müden,  blassen  Farbendunst  springt  grell  der  gelbe 
Fleck  eines  Möbelwagens  auf,  eine  laute  Sensation,  ein  Klarinettengellen  mitten  in  ein  Geigen- 
adagio hinein.  Dieser  Impressionismus  hat  sein  Analogon  nicht  in  der  Malerei,  sondern 
in  der  Musik:  Debussy.  Auf  einer  aquarellierten  Zeichnung  aus  dem  Jahr  1913  „Straßen- 
kreuzung" wird,  noch  immer  auf  der  gleichen  stilistischen  Grundlage,  etwas  versucht,  was 
eigentlich  aller  impressionistischen  Tendenz  widerspricht  und  bereits  auf  die  konstruktiven 
Absichten  der  Neuen  Kunst  hinweist:  die  Gestaltung  eines  initialen  Kristallisationsprozesses. 
Zu  ähnlichem  drängt  auch  das  Aquarell  „Im  Wald"  (ebenfalls  1913)  hin:  Energieradien, 
die  von  einem  Kraftknotenpunkt  ausstrahlen.  In  solchen  Arbeiten  zeigt  sich  Klee  bereits 
stark  vom  Geist  der  neuen  Kunst  erfaßt. 

Damals  um  1913  sfand  Klee  auch  bereits  mit  allen  radikalen  Künstlern  Deutschlands 
und  Frankreichs  in  enger  Fühlung.  In  München  waren  ihm  August  Macke,  Kandinskij 
und  Franz  Marc  nähergetreten.  Eine  neue  Vereinigung  „Sema"  **  zog  Klee  zu  sich,  aber 
Kandinskij  lenkte  ihn  gleich  darauf  wieder  ab.  „Klee  reitet  uns  blau  davon",  sagten  die 
„Semiten". 


1913  gingen  die  Candide- Illustrationen  vertraglich  in  den  Besitz  des  Verlags  der  „Weißen  Bücher"  über. 
Der  Krieg  verhinderte  aber  eine  Herausgabe.  Vom  Verlag  der  „Weißen  Bücher"  erwarb  die  Zeichnungen 
Kurt  Wolff,  der  ihr  Erscheinen  vorbereitet. 

Diese  Vereinigung  gab  im  Delphin -Verlag  München  eine  Mappe  mit  15  Originallithographien  heraus,  in 
der  auch  Klee  mit  einem  Blatt  „Flußlandschaft"  vertreten  ist. 
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ACiUARELL.     1919/150. 


Die  Taten  Picassos,  Delaunays,  Rousseaus  u.  a.  zogen  ihn  1912  nach  Paris.  Hier 
lernte  er  Delaunay,  Le  Fauconnier  und  Uhde  persönlich  kennen.  Auf  einer  Münchner 
Ausstellung  hatte  er  die  Hauptwerke  der  Futuristen  gesehen. 

Die  entscheidensten  Anregungen  kamen  ihm  von  Kandinskij.  Der  russischen  Lehre: 
gänzliche  Loslösung  von  allem  Gegenständlichen,  mußte  Klee  seiner  ganzen  seelischen 
Disposition  nach  begeistert  zustimmen.  Bei  Kandinskij  sah  er  den  Mut  und  die  Kraft 
eines  Schaffenden,  der  in  sich  den  schöpferischen  Impuls  allein  zur  Kunst  aufrief,  sah 
er  die  einfache  kompromißlose  Tat,  die  mit  dem  farbengesättigten  Pinsel  die  jahrhundert- 
alte westeuropäische  Autorität  des  Gegenständlichen  hinwegfegte.  Dieser  Russe  gab 
Klee  das  radikale  Beispiel  einer  introspektiven,  seelisch -autonomen  Kunst,  die  ohne  das 
Verständigungsmittel  des  Naturobjekts  auskommt.  Vollkommene  Unabhängigkeit  von  der 
sinnlich  gegebenen  Wirklichkeit  —  das  wurde  der  archimedische  Punkt  der  die  unendliche 
Fülle  kosmischer,  zeitloser  Wirklichkeiten  umfassenden  Kunst  Paul  Klees. 

Das  Programmatische  der  Kunst  Kandinskijs  wirkte  auf  Klee  befruchtend,  wie 
denn  überhaupt  der  Schwerpunkt  der  entwicklungsgeschichtlichen  Bedeutung  Kandinskijs 
auf  der  theoretisch -ideologischen  Seite  Hegt.  Die  Zahl  der  Arbeiten  Klees,  die  unmittelbar 
von  Kandinskij  abhängen,  ist  sehr  klein.  (Hierher  gehört  z.  B.  das  Aquarell  „Sonne  im 
Hof"  1913.) 

Grundlegende  Unterschiede  im  Persönlichen  bedingten,  daß  sich  die  Entwicklungs- 

Hnien  beider  Künstler,  nachdem  sie  sich  in  einem  Punkt  geschnitten  hatten,  wieder  gabelten. 

„Mein  Ziel  ist",  sagt  Kandinskij,  „durch  malerische  Mittel,  die  ich  über  alle  anderen 

Kunstmitlei  liebe,  solche  Bilder  zu  schaffen,  die  als  rein  malerische  Wesen  ihr  selbständiges, 

intensives  Leben  führen". 
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Dieser  Künstler  ist  Nur-Maler,  Maler  in  einem  ganz  exzessiven  Sinne,  der  zur  Farbe 
in  ihrer  reinen,  palettenhaften  Materialität  greift,  der  den  starken  —  wenn  man  so  sagen 
darf  —  naturhaften  Klang  der  Farbe  sucht,  der  —  selbst  ein  Dramatiker — das  dramatische 
Pathos  der  Farbe  entdeckt  — ,  und  er  ist  Russe  und  als  solcher  ein  komplizierter,  aber 
undifferenzierter  Mensch. 

In  allen  diesen  Punkten  ist  Klee  das  Gegenteil.  Er  kann  des  graphischen  Mittels 
nicht  entraten,  er  drängt  nach  Entmaterialisierung  der  Farbe,  er  ist  lyrisch  gestimmt,  und 
er  ist  trotz  aller  Beziehung  zu  östlicher  Mystik  ein  Sohn  des  westeuropäischen  20.  Jahr- 
hunderts und  als  solcher  eine  ungemein  differenzierte  Natur. 

Die  „absolute  Malerei"  konnte  also  nicht  die  geeignete  Schule  für  den  nach  einer 
koloristischen  Sprache  suchenden  Klee  sein.  Darüber  scheint  sich  auch  Klee  bald  im 
klaren  gewesen  zu  sein,  denn  wir  sehen,  wie  er  damals  seine  malerischen  Vorbilder  dort 
aufsucht,  wo  seit  fast  einem  Jahrhundert  die  reifste  malerische  Kultur  Westeuropas  zu 
Hause  war. 

Der  Radikalismus  Matisses  mußte  natürlich  einem,  der  von  der  russischen  Ikonoklastie 
herkam,  sehr  zahm  erscheinen.  (Schon  1912  sprach  Franz  Marc  von  dem  „klugen  Matisse", 
der  die  „Gefahr  umging",  der  die  Gewissensnot  der  Zeit  nicht  beachtete,  sondern  ihr 
zeigte  „wie  sie  schnell  und  einfach  gesunden  könnte").  Wer  die  Notes  d'un  peintre  liest, 
erstaunt  auch  über  den  verblüffenden  Konservativismus,  zu  dem  sich  Matisse  oft  bekennt. 
„Es  gibt  keine  neuen  Wahrheiten."  Aber  Matisse  ist  derjenige  Künstler  des  20.  Jahr- 
hunderts, der  das  tiefste  und  lebendigste  Wissen  um  alle  Traditionen  der  abendländischen 
Malerei  besitzt.  Klee  konnte  bei  Matisse  lernen,  wie  man  eine  farbige  Fläche  vitalisiert, 
wie  man  Farbe  entmaterialisiert  und  zu  seelischer  Vibration  bringt. 

Gleich  wichtig  wurde  die  Lehre  Delaunays.  Dieser  ist  der  französische  Farben- 
theoretiker im  Sinne  Hölzeis,  aber  als  Deszendent  Cezannes  von  einem  viel  feinerem 
Instinkt  für  malerische  Dinge  als  der  Deutsche.  Auf  seine  Anregung  hin  befaßte  sich 
Klee  intensiv  mit  der  Geheimwissenschaft  der  expressiven  Relationen  zwischen  Farb- 
qualitäten und  -Quantitäten*.    (Eine  Reihe  von  Aquarellen  seit  1914  bezeugt  es.) 

Als  Klee  1914,  von  August  Macke  begleitet,  eine  Reise  nach  dem  orientalischen 
Süden  antrat,  war  er  sich  zumindest  in  der  Theorie  klar  darüber,  worauf  es  in  der  neuen 
Malerei  ankam.  Aber  „die  direkte  Beziehung  zum  Resultat  bei  einem  anderen  Tempera- 
ment ergab  wohl  eine  Erkenntnis,  aber  keine  eigenen  Taten.  Nun  galt  es  in  der  Natur 
Studienobjekte  zu  finden,  um  durch  vernünftig  lebendige  Anregung  die  im  Innern  schlum- 
mernden Werte  zu  fördern  "  **. 

Diese  Absicht  verwirklichte  er  in  Tunesien.  Hier  entstand  eine  Reihe  farbiger  Studien, 
die  den  Grundstock  zur  eigenen  Koloristik  ergaben.  Von  der  Gegenständlichkeit  des 
Motivs  dringen  in  das  Bild  nicht  mehr  als  einige  huschende  Reflexe.  Auch  hier  wird  — 
und  in  einem  viel  ausschließlicherem  Sinne  noch  als  auf  den  früheren  Arbeiten  —  auf  das 
Essentielle  hingearbeitet.  Aber  nicht  mehr  auf  das  Essentielle  eines  Eindrucks,  sondern 
eines  Erlebnisses,  das  ganz  im  Farbigen  aufgeht.  Orient:  Landschaften  und  Städte,  die 
die  Sonne  des  Südens  zu  farbiger  Flamme  entmaterialisiert.  (Z.B.  „Skizze  aus  Tunis", 
„Rote  und  weiße  Kuppel",   Hammamet   „Park  in  Kairuan"). 

*  P.Klee  hat  einige  der  theoretischen  Schriften  Delaunays  für  den  „Sturm"  übersetzt. 
**  Eigene  Worte  des  Künstlers. 
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In  der  Zielrichtung  dieser  Aquarelle  liegt  das  nachfolgende  Schaffen,  auf  das  wir 
uns  beziehen,  wenn  wir  von  der  Kunst  Paul  Klees  sprechen,  deren  Vorgeschichte  wir  aus 
den  vor  1914  entstandenen  Blättern  entnehmen  können. 

Klees  seelische  Einstellung  zur  Außenwelt  bedeutet  schon  in  den  Anfängen  eine 
Negation  der  empirischen  Wirklichkeit.  Nur  dokumentiert  sich  diese  Abkehr  vorerst  mehr 
im  Stofflich -literarischen  als  in  der  Gestaltung.  (Die  literarische  Phantasie  bleibt  zwar 
immer  eine  wichtige  Komponente  im  Schaffen  Klees,  aber  sie  verschmilzt  späterhin  voll- 
kommen mit  dem  graphischen  Element.)  Trotz  aller  „Gegenständlichkeit"  sind  die  Früh- 
radierungen das  Naturfremdeste  in  der  gesamten  Produktion  des  Künstlers.  In  der 
impressionistischen  Übergangsphase  sehen  wir  Klee  einen  unmittelbareren  Kontakt  mit 
der  optisch  erfaßbaren  Außenwelt  suchen;  aber  nur  in  ganz  vereinzelten  Blättern  be- 
gnügt sich  Klee  mit  einer  rein  impressionistischen  Wiedergabe.  Der  sehr  persönliche  Impres- 
sionismus Klees  läßt  nur  die  feinste,  letzte  Essenz  der  Erscheinung  in  die  Darstellung  über- 
gehen. Schon  aber  wittert  der  Instinkt  das  Irrationale,  Unerklärte,  Unerklärbare  hinter 
Dingen  und  Menschen:  das  SinnfäUige  wird  fragwürdig,  gespensterhaft,  phantastisch. 
Endlich  löst  die  Berührung  mit  Kandinskij  die  letzte  Bindung  an  das  sichtbare  Diesseits; 
das  unendliche  Reich  des  Metaphysischen  ist  von  da  ab  nicht  mehr  nur  ein  Objekt  der 
Sehnsucht  und  Erkenntnis,  sondern  auch  der  Gestaltung.  Diese  verarbeitet  zu  vollkommen 
persönlicher  Synthese  Anregungen  Kandinskijs,  Matisses  und  Delaunays  in  Koloristischen, 
solche  von  Marc  („die  innerlich  mystische  Konstruktion")  und  den  Futuristen  („Simultanität") 
im  Kompositionellen,  endlich  im  Graphischen  Elemente,  die  teils  auf  Kubin,  teils  auf  die 
infantile  Kunstsprache  hinweisen. 

Jeder  Dualismus  ist  nun  überwunden,  der  heimlische  Kampf  mit  dem  Materiellen 
beendet,  in  kosmischer  Heiterkeit  schwebt  der  fromme  Geist  des  Künstlers  über  den  realen 
Dingen,  ihre  Relativität  durchschauend,  ohne  Verachtung,  wenn  auch  mit  sublimem  Spott. 

Östliche  Mystik  und  abendländische,  ins  Unendliche  drängende  Phantasie  einen  sich, 
lenken  die  unbeschwerteste  Hand,  und  so  entsteht  in  den  Jahren  1914—20  Blatt  um  Blatt 
zu  dem  kosmischen  Bilderbuch,  als  das  sich  uns  Klees  Werk  darstellt.  Von  ihm  wird  in 
einem  späteren  Kapitel  noch  ausführlicher  die  Rede  sein.  Vorerst  wollen  wir  aber  unsere 
Mitteilungen  über  den  bisherigen  Lebens-  und  Entwicklungsverlauf  des  Künstlers  fort- 
setzen und  beenden. 

Die  künstlerische  Ernte  des  Jahres  1915  ist  besonders  reich  an  Aquarellen.  1916  stört 
der  Krieg  das  emsig-stille  Schaffen:  Klee  muß  einrücken,  zuerst  zur  Infanterie,  dann  zu 
den  Fliegern,  wo  er  als  Werftsoldat,  d.  h.  als  Fabrikarbeiter  und  Transportbegleiter  Dienst 
versieht.  1917  wird  er  von  Schleißheim  nach  Gersthofen  bei  Augsburg  zur  Kassen- 
verwaltung der  5.  Bayerischen  Fliegerschule  versetzt.  Hier  führt  er  bis  zum  Kriegsende 
ein  ruhiges  Leben,  das  seiner  künstlerischen  Arbeit  zugute  kommt.  1919  wieder  ein 
freier  Mann,  läßt  er  seinem  unbändigen  Arbeitswillen  ungehemmten  Lauf.  Das  kleine 
Ölbild,  das  früher  nur  ganz  selten  die  Reihe  der  Aquarelle  und  Zeichnungen  durchbricht, 
beherrscht  nun  die  Produktion.  Es  bedeutet  im  wesentlichen  keinen  Gegensatz  zu  den 
Aquarellen,  sondern  dient  nur  einer  stärkeren  Vereinheitlichung  der  Ausdrucksmittel  (des 
graphischen  und  des  koloristischen).  Schon  die  Beibehaltung  des  kleinen  Formats  beweist, 
daß  Klee  keine  „Monumentalisierungsabsichten"    trägt. 
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Seit  1918  ist  die  Kurve  des  äußeren  Erfolges  jäh  angestiegen.  Freilich  steht  der 
Gemeinde  derer,  die  sich  in  aufrichtiger  oder  modischer  Liebe  zu  dieser  „esoterischen" 
Kunst  bekennen,  noch  immer  eine  kompakte  Majorität  von  Zweiflern  und  Verneinern 
gegenüber,  die  alle  Gemeinplätze,  die  man  seit  jeher  gegen  Klees  Kunst  mobilisiert  hat, 
unentwegt  weiterkolportiert  *. 

Im  Mai /Juni  1920  bot  eine  Ausstellung  bei  Goltz  in  München  den  ersten  Gesamt- 
überblick über  das  Schaffen  Klees. 


Eine  artige  Musterkarte  solcher  Gemeinplätze  hat  erst  jüngst  ein  als  monomanischer  Apologet  des  Impres- 
sionismus bekannter,  durch  seine  Ratlosigkeit  in  Dingen  der  Neuen  Kunst  erheiternder  Kritiker  Berlins 
präsentiert:  „  .  .  .  .  Vorsatzpapiere,  Stickmuster  ....  biedermeierlich  stilisiert  ....  geschickt  orchai- 
sierend  ....  geschmäcklerisch  ....  geschickter  Kunstgewerbler  ....  ganz  damenhaft  ....  snobistisch". 
Ins  schlechtweg  Rüde  entartete  die  Polemik  gegen  Paul  Klee,  als  im  November  1919  nach  dem  Abgange 
Adolf  Hölzeis  von  der  Stuttgarter  Akademie  eine  radikale  Künstlergruppe  (Uecht)  die  Besetzung  der  frei- 
gewordenen Lehrstelle  mit  Paul  Klee  forderte.  (Vgl.  das  damals  erschienene  Flugblatt  der  Uecht -Gruppe, 
das  mit   dem  Wortführer  der  schwäbischen  Reaktionäre,    einem    gewissen  Herrn  Missenharter,  abrechnet.) 


LÄUFER.    AQUARELL.     1920/25. 
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MYSTIK  UND  ABSTRAKTION. 

Der  Sinn,  den  man  ersinnen  kann, 
ist  nicht  der  ewige  Sinn. 
Der  Name,  den  man  nennen  kann, 
ist  nicht  der  ewige  Name. 

Jenseits  des  Nennbaren  liegt  der  Anfang  der  Welt. 
Diesseits  des  Nennbaren  liegt  die  Geburt  der  Geschöpfe. 
Darum  führt  das  Streben  nach  dem  ewig  Jenseitigen 
zum  Schauen  der  Kräfte, 
das  Streben  nach  dem  ewig  Diesseitigen 
zum  Schauen  der  Räumlichkeit. 

Beides  hat  einen  Ursprung  und  nur  verschiedene  Namen. 
Diese  Einheit  ist  das  große  Geheimnis. 
Und  des  Geheimnisses  noch  tieferes  Geheimnis: 
Das  ist  die  Pforte  der  Offenbarwerdung  aller  Kräfte. 

Laotse. 

SEIT  den  Tagen  der  deutschen  Romantik  ist  das  Gewissen  des  geistigen  Westeuropas 
von  der  Notwendigkeit  einer  Rettung  aus  dem  Materiellen  durchdrungen.  Die  Reaktion 
gegen  den  Materialismus  und  Rationalismus  des  18.  Jahrhunderts  suchte  ihr  Heil  im  Religiösen. 
Nur  von  frommen  Gefühlen,  nicht  aber  von  religiösen  Instinkten  getragen,  mußte  sie  scheitern. 
Außerdem  hatte  die  mit  ihren  Anfängen  in  die  Renaissance  zurückreichende  rationalistisch- 
materialistische Entwicklung  ihre  äußersten  Möglichkeiten  noch  nicht  erschöpft.  In  das 
Stadium  der  Voll-  und  Überreife  trat  sie  erst  gegen  das  Ende  des  19.  Jahrhunderts.  Ein 
neuer  Gegenwurf  erfolgt,  diesmal  brutaler  und  daher  wirksamer  als  die  zarte  Sehnsuchts- 
gebärde dünnblütigen  Nazarenertums  und  im  Bunde  mit  dem  mächtigsten  Erbfeind  der 
ratio:  mit  dem  Instinkt. 

Eine  Jahrtausende  umspannende  Entwicklung  kehrt  damit  scheinbar  zu  ihrem  Aus- 
gangspunkt zurück:  denn  dem  modernen  Menschen,  der  sich  dem  Instinkt  wieder  anvertraut, 
entspricht  bis  zu  einem  gewissen  Grade  das  Seelenleben  des  Primitiven,  das  sich  ganz  in 
der  Region  des  Unterbewußten  abspielt.  Aber  was  früher  die  „dynamische  Kraft  einer 
undifferenzierten  Masse"  war,  wird  letzter  Erkenntnisversuch  der  von  der  Masse  losgelösten 
Individuen.  Ferner:  der  moderne  Mensch,  der  die  Aufsichtswarte  der  Vernunft  verläßt, 
um  in  den  dunklen  Schacht  des  Instinkts  hinabzusteigen,  steht  nicht  wie  der  primitive 
Mensch  vor  dem  Erkennen,  nicht  wie  der  erhabene,  bewegungslose  Orientale  über  dem 
Erkennen  (Worringer),  sondern  nach  dem  Erkennen:  er  ist  Faust,  der  Ruhelose,  der  zu 
den    „Müttern"    kommt,  nach  tieferer  Offenbarung,   nach   letzter  Erkenntnis  verlangend. 

Aber  es  handelt  sich  dabei  nicht  nur,  wie  es  Worringer  deutet,  um  die  letzte  Resignation 
des  Wissens,  sondern,  wenn  wir  es  gerecht  bewerten,  um  den  heroischen  Kampf  einer 
Generation,  die  ebenso  entschlossen  im  Verzicht  auf  Ererbtes  und  Gesichertes  ist,  wie 
kühn  in  der  Erorberung  eines   neuen  Weltgefühles   und  seines  Ausdruckes.     Tragischer 
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Zwiespalt  ist  freilich  Stigma  der  Zeit.  Denn:  „Man  weiß  alles,  man  ahnt  alles.  Man  ist 
überall  und  ist  überall  gewesen.  Wie  kann  man  dabei  noch  absolut  sein,  (was  der  moderne 
Expressionismus  erstrebt),  d.  h.  so  sein,  als  ob  man  nirgends  gewesen  wäre?"    (Max  Picard.) 

Das  Bewußte  der  Schwerpunktverlegung  von  der  ratio  auf  den  Instinkt  kann  man 
nicht  wegleugnen.  Aber  muß  man  deshalb  das  Seelisch -Bedingte  dieser  Umstellung 
bezweifeln?  Vielleicht  läßt  sich  Situation  und  Handlung  des  modernen  Menschen  annähernd 
begreifen  im  Bilde  einer  Besatzung,  die  einen  sinkenden  Riesendampfer  der  modernen 
Technik  verläßt,  um  sich  auf  primitiven  Rettungsbooten  der  ungewissen  Unendlichkeit  des 
Weltmeers  anzuvertrauen. 

Das  neue  Weltgefühl,  das  im  ursächlichen  Zusammenhang  mit  der  Schwerpunktver- 
legung auf  den  Instinkt  steht,  wird  am  häufigsten  durch  das  schon  etwas  modisch  gewordene 
Beiwort  „kosmisch"  umschrieben. 

Kosmisches  Weltgefühl.    Was  ist  darunter  zu  verstehen? 

Es  ist  ein  psychischer  Zustand,  in  dem  der  Mensch  die  transzendentale  Wirklichkeit 
im  Gleichnis  der  irdischen  Wirklichkeit  erlebt.  (Empirische  Wirklichkeit  sub  specie  infini- 
tatis.)  Paul  Klee:  „Kunst  verhält  sich  zur  Schöpfung  gleichnisartig.  Sie  ist  jeweils  ein 
Beispiel,  ähnlich  wie  das  Irdische  ein  kosmisches  Beispiel  ist." 

Dem  entspricht:  l.eine  Relativierung  der  objektiven,  den  Sinnen  zugänglichen,  dem 
Verstände  begreifbaren  Welt;  2.  eine  Verwerfung  der  ratio  als  oberste  Instanz  des 
Erkennens;  3.  Präponderanz  des  Seelischen  (Seelisches  als  Antithese  zum  Verstandes- 
mäßigen). 

Sein  philosophisches  Äquivalent  hat  dieser  psychische  Zustand  in  der  Mystik,  sein 
künstlerisches  in  der  Abstraktion. 

Was  wir  beim  primitiven  Menschen  als  Mystik  bezeichnen,  ist  spontane,  unreflektierte 
Lebensstimmung;  aus  dieser  heraus  entwickelt  sich  erst  beim  orientalischen  oder  christ- 
lichen Mystiker  jenes  „für  sich  stehende  geistige  Gebilde  jenseits  von  Wissenschaft  wie 
von  Religion"  (Simmel),  das  wir  im  philosophischen  Sinne  Mystik  nennen.  Denn:  die 
grundlegende  Voraussetzung  jeder  Philosophie  ist  die  Antithese:  Ich  und  Welt.  Diese 
fällt  aber  beim  primitiven  Menschen  weg,  während  sie  in  den  vorgeschrittenen  Mensch- 
heitsstadien, denen  die  orientalische  und  die  christliche  Mystik  angehören,  bereits  besteht. 
Sie  wieder  aufzuheben  bildet  aber  das  Hauptmotiv  jeder  philosophierenden  Mystik,  der 
chinesischen  (Laotse)  so  gut  wie  der  christlichen  (Eckehart)  und  auch  der  spätantiken 
(Plotinos),  Während  der  Verstand  scharf  zwischen  Ich  und  Außenwelt  unterscheidet,  in 
den  Kategorien  Ding,  Kausalität,  Raum  und  Zeit  denkt,  zur  Auflösung  auch  des  Letzten, 
Irrationalen  hindrängt,  erlebt  die  Intuitio,  das  Organ  der  Mystiker,  des  Daseins  absolute 
Ganzheit  und  Einheit  (Tao-Gott-Nous),  wo  alle  Dinge,  alle  Gegensätze,  alle  Wirklichkeiten 
potentiell  enthalten  sind.  „Hier  sind  alle  Grasblättlein  und  Holz  und  Stein  und  alle  Dinge 
eins"  (Meister  Eckehart).    „Der  Sinn  (Tao)  faßt  alles  Bestehende  in  sich"  (Laotse). 

Die  Wiedervereinigung,  das  Aufgehen  des  Individuums  in  diese  überindividuelle, 
zusammenfassende  transzendentale  Einheit  ist  letztes  und  höchstes  Ziel  mystischer  Lebens- 
haltung. „Du  sollst  ganz  und  gar  entsinken  deiner  Deinheit  und  sollst  zerfließen  in  seine 
Seinheit,  und  es  soll  dein  Dein  in  seinem  Mein  ein  Mein  werden,  so  gänzlich,  daß  du  mit 
ihm    ewiglich    verstehst    seine    ungewordene   Istigkeit    und    seine    ungenannte    Nichtheit. 
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(Meister  Eckehart.)  „Wer  sein  Licht  gebraucht,  um  zurückzukehren  zu  seiner  Klarheit, 
der  hinterläßt  kein  Ich,  das  eine  Gefahr  treffen  könnte.  Das  heißt:  das  Ewige  erben." 
(Laotse.) 

Daraus  folgt  aber:  1.  daß  für  den  Mystiker  das  Individuelle  (Gegenständliche)  und 
seine  Addition,  d.  i.  die  Mannigfaltigkeit  der  empirischen  Wirklichkeit  jeden  höheren  Wert 
einbüßt;  2.  daß  die  Begrenzung  des  Individuellen,  d.  i.  die  Gestalt  im  Unbegrenzten  untergeht. 

Daher  muß  der  Mystik  eine  Kunst  adäquat  sein,  die  1.  auf  die  Darstellung  des 
Individuellen  und  seiner  Addition  verzichtet,  2.  ihren  Inhalt  nicht  in  die  Begrenzung 
des  Individuellen,  d.  h.  in  Gestalt  hineinprojiziert.  Diesen  Forderungen  entsprechen  aber 
nur  die  Musik  und  die  abstrakte  Kunst.  Hier  wie  dort  vollzieht  sich  die  künstlerische  Reali- 
sation jenseits  von  Gegenstand  und  Gestalt. 

Der  Behauptung,  das  kosmische  Weltgefühl  besäße  sein  philosophisches  Äquivalent 
in  der  Mystik,  sein  künstlerisches  in  der  Abstraktion,  müßte  im  modernen  Geistesleben 
eine  mystische  Orientierung  unseres  Denkens  und  ein  abstraktes  Kunstwollen  entsprechen. 
Der  mystischen  Unterströmung  des  modernen  westeuropäischen  Denkens  (in  seinen  ver- 
schiedenen Richtungen)  ist  Hammachers  Buch  nachgegangen.  Abstraktes  Kunstwollen  als 
stilbildende  Kraft  manifestiert  sich  fast  in  allen  Werken  der  Neuen  Kunst,  wenn  auch  mit 
verschiedenen  Graden  der  Exklusivität  und  Intensität. 


AQUARELL.     1917/87. 


'W 
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DAS  KOSMISCHE  BILDERBUCH. 


„Ein  Kunstwerk  ist  etwas  Unendliches.  Es  enthält 
die  ganze  Welt  in  sich.  Es  ist,  wenn  es  überhaupt 
Bedeutung  besitzt,  und  nicht  lediglich  ein  gewolltes  und 
geleistetes  Stück  Arbeit  darstellt,  ein  Mikrokosmos, 
unerschöpflich  im  Ganzen  und  begreiflich  nur  in  den 
vordersten  Einzelheiten.  Was  man  an  ihm  durch  den 
Verstand  erfassen  und  also  in  ein  System  bringen 
kann,  gehört  zur  Oberfläche." 

Oswald  Spengler. 

KOMPROMISSLOSE  Abstraktion  wagt  als  erster  Kandinskij;    ihm  als   Russen  eignet 
der  orientalische  Zug  zu  mystischer  Versenkung  und  jene  Stoßkraft  ungebrochener 
Instinkte,  die  zur  radikalsten  VerwirkHchung  einer  Idee  ausreicht. 

Kandinskijs  Kompositionen  verzichten  auf  jede  gegenständliche  Bedeutung;  sie 
transponieren  Emotionelles  unmittelbar  in  reine  Form  und  Farbe. 

Anders  liegt  der  Fall  bei  Klee;  hier  finden  wir  neben  Werken  reinster  Abstraktion 
solche,  wo  sich  aus  abstrakten  Elementen  neue  Wesen  konkretisieren,  kraft  einer  Imagination 
künstlerischer  Phantasie  (z.  B.  „Christlicher  Sektierer,"  „Botschaft  der  Luftgeister,"  „Grieche 
und  Barbaren",  „Schwarzer  Magier",  „Barbarenkönig"  usw.).  Während  in  diesen  Fällen 
die  Phantasie  zum  Bildhaft -Anschaulichen  drängt,  tendiert  sie  in  anderen  zum  Literarischen*. 
(Vgl.  die  Aquarelle  1919/39,  1919/46,  1919/50  usf.)  Hier  bekommen  die  Werke  Klees  den 
Charakter  von  Aufzeichnungen, 

Klee  besitzt  ein  ursprüngliches  Verhältnis  zu  dem  Ausdruckswert  von  Buchstaben 
und  Ziffern,  die  für  ihn  keine  seelenlos -konventionellen  Zeichen  sind,  sondern  ebenfalls 
abstrakte,  psychisch  autonome  Formen.  Er  erlebt  gewissermaßen  die  Genesis  des  Buchstabens 
und  schafft  —  fast  könnte  man  sagen  in  Analogie  zu  dem  Buchstaben  —  neue  Abstraktionen 
ein  graphisches' Alphabet,  mit  dessen  Hilfe  er  seelische,  siderische,  transzendentale  Vorgänge 
und  Zustände  sichtbar  machen  kann,  ohne  sie  zu  materialisieren  (wie  es  die  Symbolisten 
des  vorigen  Jahrhunderts  getan  haben). 

Über  die  Beziehungen  zwischen  graphischen  Formelementen  und  Inhaltlichem  bei 
Klee  klären  uns  am  besten  eigene  Worte  des  Künstlers  auf:  „Entwickeln  wir,  machen  wir 
unter  Anlegung  eines  topographischen  Planes  eine  kleine  Reise  ins  Land  der  besseren 
Erkenntnis.  Über  den  toten  Punkt  hinweggesetzt  sei  die  erste  bewegliche  Tat.  (Linie.) 
Nach  kurzer  Zeit  Halt,  Atem  zu  holen  (unterbrochene  oder  bei  mehrmaligem  Halt  gegliederte 
Linie).  Rückblick,  wie  weit  wir  schon  sind  (Gegenbewegung).  Im  Geiste  den  Weg  dahin 
und  dorthin  erwägen  (Linienbündel).  Ein  Fluß  will  hindern,  wir  bedienen  uns  eines  Bootes 
(Wellenbewegung).    Weiter  oben  wäre  eine  Brücke  gewesen  (Bogenreihe). 


Am  unzweideutigsten  offenbart  sich  die   literarische  Tendenz   in   den   sogenannten    „Schriftbildern"   Klees. 
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Drüben  treffen  wir  einen  Gleichgesinnten,  der  auch  dahin  will,  wo  größere  Erkenntnis 
zu  finden.  Zuerst  vor  Freude  einig  (Konvergenz),  stellen  sich  allmählich  Verschiedenheiten 
ein  (selbständige  Führung  zweier  Linien).  Gewisse  Erregung  beiderseits  (Ausdruck, 
Dynamik  und  Psyche  der  Linie). 

Wir  durchqueren  einen  umgepflügten  Acker  (Fläche  von  Linien  durchzogen),  dann 
einen  dichten  Wald.  Er  verirrt  sich,  sucht  und  beschreibt  einmal  gar  die  klassische  Bewegung 
des  laufenden  Hundes. 

Ganz  kühl  bin  ich  auch  nicht  mehr:  über  neuer  Flußgegend  liegt  Nebel  (räumliches 
Element).    Bald  wird  es  indessen  wieder  klarer. 

Korbflechter  kehren  heim  mit  ihrem  Wagen  (das  Rad),  bei  ihnen  ein  Kind  mit  den 
lustigsten  Locken  (die  Schraubenbewegung).  Später  wird  es  schwül  und  nächtlich  (räumliches 
Element).  Ein  Blitz  am  Horizont  (die  Zickzacklinie),  über  uns  zwar  noch  Sterne  (die 
Punktsaat). 

Bald  ist  unser  erstes  Quartier  erreicht.  Vor  dem  Einschlafen  wird  manches  als  Er- 
innerung auftauchen,  denn  so  eine  kleine  Reise  ist  sehr  eindrucksvoll. 

Die  verschiedensten  Linien,  Flecken,  Tupfen,  Flächen  glatt,  Flächen  getupft,  gestrichelt. 
Wellenbewegung.  Gehemmte,  gegliederte  Bewegung.  Gegenbewegung.  Geflecht,  Ge- 
webe, Gemauertes,  Geschupptes.  Einstimmigkeit.  Mehrstimmigkeit.  Sich  verlierende, 
erstarkende  Linie  (Dynamik). 

Das  frohe  Gleichmaß  der  ersten  Strecke,  dann  die  Hemmungen,  die  Nerven!  Ver- 
haltenes Zittern,  Schmeicheln  hoffnungsvoller  Lüftchen.  Vor  dem  Gewitter  der  Bremsen- 
überfall.   Die  Wut,  das  Morden. 

Die  gute  Sache  als  Leitfaden,  selbst  in  Dickicht  und  Dämmerung.  Der  Blitz  mahnte 
an  jene  Fieberkurve.    Eines  kranken  Kindes  ....  Damals."  — 

„Ich  habe  Elemente  der  graphischen  Darstellung  genannt,  die  dem  Werk  sichtbar 
zugehören  sollen.  Diese  Forderung  ist  nicht  etwa  so  zu  verstehen,  daß  ein  Werk  aus 
lauter  Elementen  bestehen  müsse.  Die  Elemente  sollen  Formen  ergeben,  ohne  sich  dabei 
zu  opfern.    Sich  selber  bewahrend." 

Es  ist  klar,  daß  eine  solche  Kunst  der  Aufzeichnung,  der  „Psychographie"  *  die 
Grenze  der  Raumkünste  nicht  mehr  innehält.  Aber  Paul  Klee  hebt  den  Unterschied 
zwischen  Raum  und  Zeit  auf,  auch  der  Raum  wird  ihm  ein  zeitlicher  Begriff,  in  wunderbarer 
Annäherung  an  die  neue,  von  Minkowski]  gewonnene  Erkenntnis,  daß  Raum  und  Zeit  eines 
ohne  das  andere  sinnlos  und  undenkbar  sind  und  daß  nur  eine  Verbindung  der  beiden, 
die  Raum -Zeit,  Sinn  hat. 

„Wenn  ein  Punkt  Bewegung  und  Linie  wird,  so  fordert  das  Zeit.  Ebenso,  wenn  sich 
eine  Linie  zur  Fläche  verschiebt.  Desgleichen  die  Bewegung  von  Flächen  zu  Räumen." 

„Entsteht  vielleicht  ein  Bildwerk  auf  einmal?  Nein,  es  wird  Stück  für  Stück  aufgebaut, 
nicht  anders  als  ein  Haus." 

Die  Genesis  der  Schrift  ist  für  Klee  ein  gutes  Gleichnis  der  Bewegung:  „Auch  das 
Kunstwerk  ist  in  erster  Linie  Genesis,  niemals  wird  es  als  Produkt  erlebt." 

*  Wenn  hier  der  Ausdruck    „Psychographie"    gebraucht   wird,    so   geschieht  es   nicht    ohne    Hinblick   auf   die 

Rolle,    welche   die   Psychographie   in   taotistischen    Klöstern    Chinas   spielt.  Unsere    späteren  Ausführungen 

werden  die  merkwürdige  Verwandtschaft  zwischen    der   chinesischen    Mystik  und    der    Mystik   Paul   Klees   zu 
berühren  haben. 
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STRASSENSKIZZE  AUS  KAIRUAN.    ZEICHNUNG.     1914/29, 


Damit  ist  aber  auch  des  Beschauers  wesentliche  Tätigkeit  bestimmt:  sie  ist  ebenfalls 
zeitlich.  „Dem  gleich  einem  weidenden  Tier  abtastenden  Auge  des  Beschauers  sind  ihm 
Kunstwerk  Wege  eingerichtet.  (In  der  Musik  dem  Ohr  Zuleitungskanäle  —  das  weiß  ein 
jeder  —  im  Drama  beides  beiden.) 

„Das  bildnerische  Werk  entstand  aus  der  Bewegung,  ist  selber  festgelegte  Bewegung 
und  wird  aufgenommen  in  der  Bewegung.    (Augenmuskeln.)"  — 

Nicht  nur  im  Graphischen,  sondern  auch  im  Koloristischen  setzt  sich  Klee  über  die 
aller  zünftigen  Ästhetik  sakrosankten  Grenzen  zwischen  Raumkünsten  und  Zeitkünsten 
hinweg:  denn  er  verwendet  die  verabsolutierte,  d.h.  die  jedem  sinnlichen  Zusammenhang 
entzogene  Farbe  als  Ausdrucksträger  musikalischen  Gefühls.  Die  subjektiv-gesetzmäßigen 
Beziehungen  zwischen  den  verabsolutierten  Farben  (in  qualitativer  und  quantitativer 
Hinsicht)  zu  untersuchen,  ist  ihm  Gegenstand  einer  Theorie,  zu  der  er  hauptsächlich  durch 
den  Umgang  mit  Delaunay  angeregt  wurde.  Kandinskij  und  Hölzel,  jener  in  seinen 
Schriften,  dieser  in  seiner  Pädagogik,  haben  sich  in  der  gleichen  Angelegenheit  bemüht, 
aus  der  subjektiven  Sphäre  der  Theorie  in  die  objektive  der  Dogmatik  vorzudringen.  (Daß 
schon  Leonardo  theoretische  Untersuchungen  ähnlicher  Art  beschäftigt  haben,  beweist 
eine  Stelle  in  seinem  „Trattato  della  Pittura" :  „Und  würdest  du  sagen,  die  Musik  sei  aus 
Verhältnismäßigkeit  zusammengefügt,  so  bin  ich  mit  ganz  eben  solcher  Verhältnismäßigkeit 
der  Malerei  nachgegangen,  wie  du  sehen  wirst.") 

Es  sei  hier  ein  kleiner  Exkurs  in  das  für  die  Problematik  der  neuen  Kunst  so  wichtige 
Gebiet  der  wechselseitigen  Influenz  zwischen  Tonwelt  und  Farbenwelt  gestattet.  Wenn 
die  neue  Malerei  eines  Kandinskijs  und  Klees,  die  zum  malerischen  Mittel  —  der  Farbe  — 
in  ein  so  absolutes  Verhältnis  tritt,  wie  es  der  Musiker  seit  jeher  zu  seinem  Mittel  gehabt 
hat,  nach  abstrakter,  d.  h.  von  jeder  gegenständlichen  Beziehung  befreiten  Reinheit  der 
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Musik  aufstrebt,  so  sucht  der  moderne  Musiker  hingegen  durch  Klangmittel  farbige  Vor- 
stellungen auszudrücken.  Schönberg  spricht  von  „Klangfarbenmelodien"  und  meint  damit 
Klangfolgen,  die  nicht  nach  Tonhöhen,  sondern  nach  Klangfarben  abgestuft  sind*.  Noch 
sinnfälliger  wird  die  Allianz  zwischen  Ton  und  Farbe,  wenn  Scrjabin  seine  Symphonie 
„Prometheus"  auf  einem  Farbenlicht -Klavier  begleiten  läßt,  das  den  Konzertsaal  durch 
wechselnde,  mit  der  jeweiligen  Orchesterwirkung  korrespondierende  Farbenscheine  erhellt. 
Das  Bewußtsein  einer  Verwandtschaft  zwischen  Farbe  und  Ton,  zwischen  der  akustischen 
und  optischen  Sinnenwelt,  ist  freilich  kein  Spezifikum  unserer  Gegenwart  allein;  auch 
Künstler  früherer  Zeit  haben  es  schon  besessen.  Bei  den  Impressionisten,  besonders  bei 
den  späteren,  spielt  es  sogar  eine  ausschlaggebende  Rolle.  In  der  Musik  z.  B.  malt  Debussy 
den  optischen  Eindruck  einer  irisierenden  Lauge,  in  der  Malerei  z.  B.  läßt  Whistler  einen 
etat  d'äme  in  farbige  „Harmonie"  ausklingen.  Aber  bei  den  Impressionisten,  bei  den 
Musikern  so  gut  wie  bei  den  Malern  und  Dichtern,  ist  die  Farbe  immer  zu  einem  sinn- 
lichen Eindruck  in  Beziehung  gesetzt,  während  es  sich  bei  den  Expressionisten  um  die 
Farbe  „an  sich"  als  seelisch -autonomen  Symbolträger  eines  Gefühls  oder  einer  Vorstellung 
handelt.  Die  expressionistische  Verschmelzung  von  Farbe  und  Ton  ist  nicht  physiologischer 
Art,  wie  die  audition  coloree,  sondern  mystischer  —  eine  „unio  mystica"  der  Sinnesemp- 
findungen. Ihren  Hymnus  hat  Baudelaire  im  Zeitalter  des  Symbolismus,  welcher  dem 
expressionistischen  Mystizismus  bereits  nahesteht,  gesungen: 

„Wie  lange  Echos  fern  zusammenklingen 
In  dunkler  Einheit  durch  die  weite  Luft, 
So  wollen  stark  und  innig  sich  verschlingen 
Die  tiefverwandten  Farbe,  Ton  und  Duft."** 
Es  ist  selbstverständlich,    daß    bei    diesem   Ineinanderverwebtsein  der  Sinnesemp- 
findungen  der  Integrität  der  konventionellen   Kunstgrenzen  Gefahr  droht.    Die  Gefahr 
wird  um  so  größer,  als  sich  gerade  unter  den  neuen  Künstlern  viele  Doppelbegabungen 
finden.  Kokoschka  ist  Maler  und  Dichter  zugleich.  Barlach  hat  graphische  Zyklen  zu  eigenen 
Dramen  entworfen,  der  Musiker  Schönberg  hat  gelegentlich  auch  zum  Pinsel  gegriffen. 
Wie  stark  die  musikalische  Begabung  des  Malers  Klee  ist,  weiß  jeder,  der  das  Glück 
gehabt  hat,  dem  Geigenspiel  dieses  Künstlers  zu  lauschen. 

Der  Verwandtschaft  der  Sinnesempfindungen  entspricht  heute  eine  ebenso  innige 
Verwandtschaft  der  Künste.  Aber  wir  sehen  gleichzeitig,  wie  sich  Dichtung  und  Malerei 
in  der  Musik  aufzuheben  suchen.  Denn  diese  ist  es,  in  der  sich  das  Abstraktionsbedürfnis 
der  neuen  Kunst  am  vollkommensten  befriedigen  kann.  Am  stärksten  natürlich  ist  die 
musikalische  Tendenz  in  den  abstrakten  Richtungen  der  Dichtung  und  Malerei  entwickelt. 
Es  ist  ein  Gemeinplatz  von  Klee  und  Kandinskij  als  „verhinderte  Musiker"  zu  sprechen, 
die  sich  in  das  Gebiet  der  Malerei  verirrt  haben.  Und  doch  ist  für  beide  die  Malerei  die 
eigentliche  Domäne  ihres  Schaffens.  Ein  gottgewolltes  Schicksal  zwingt  sie,  die  heimliche 
Musik,  die  ihre  Seele  erfüllt,  ins  Sichtbare,  nicht  ins  Hörbare  verströmen  zu  lassen. 


*   S.Arnold  Schering:    „Die  expressionistische  Bewegung  in  der  Musik". 
**  Auf  wissenschaftlicher  Seite  hat  Oswald  Spengler  gegen   die   strenge  kunstwissenschaftliche  Abgrenzung 
der  optischen  Künste  von  den  akustischen  protestiert.    S.  Spengler:  „Der  Untergang  des  Abendlandes", 
„Musik  und  Plastik"  2.     S.  301  ff. 
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EINORDNUNG  DER  LEIDENSCHAFTEN.     AQUARELLIERTE  ZEICHNUNG.    1918/138. 

Schaffend  mit  den  Mitteln  des  Malers  und  Zeichners  sich  im  Sichtbaren  offenbaren, 
ohne  den  „ewigen"  Kunstgesetzen,  die  jede  Grenzüberschreitung  zwischen  Raumkünsten 
und  Zeitkünsten  ahnden,  untertänig  zu  sein  —  so  lautet  Klees  inneres  Gebot.  Ob  er 
als  Graphiker  erzählt  oder  als  Maler  musiziert,  —  er  gehorcht  nur  seinem  schöpferischen 
Impuls,  der  zum  Sichtbaren  drängt.  So  entsteht  Kunst  —  jenseits  der  konventionellen 
Kategorien  der  Kunst.  Wo  ein  schöpferischer  Wille  ist,  ist  auch  ein  Weg  und  sei  es  die 
Milchstraße,  die  noch  keines  Kunstprofessors  Fuß  je  betreten  hat. 

Kandinskijs  Stoffgebiet  (ja  darf  man  denn  hier  noch  von  Stoff  reden?)  ist  thematisch 
unerschöpflich,  aber  in  einem  gewissen  Sinne  doch  begrenzt.  Es  ist  der  Garten  seiner 
leidenschaftlichen  Seele.  (Die  stärksten  Ausprägungen  der  russischen  Menschheit  sind: 
der  Wüstling  und  der  Mönch.  Kandinskij  ist  Mönch  und  Wüstling  zugleich;  die  „breite" 
russische  Natur  kann  solche  Gegensätze  in  einer  Persönlichkeit  vereinen.) 

Klees  Stoffgebiet  umfaßt  die  Unendlichkeit:  abgestorbene,  gegenwärtige,  zukünftige 
Welten,  Leben  auf  dem  Meeresgrund  und  auf  unbekannten  Sternen. 

Hat  nur  Spielphantasie  unwissender  Kindlichkeit  die  Blätter  des  kosmischen  Bilder- 
buchs mit  zarten  Figuren  und  heiteren  Farben  gefüllt?  Oder  männliche,  Scheinwirklichkeit 
überwindende  Weisheit  Erkenntnis  letzter  Dinge  gestaltet?  Kindliche  Phantasie  und  tiefe 
Weisheit  sind  hier  nicht  Gegensätze,  sondern  Ergänzungen.  Paul  Klee:  „Die Kunst  spielt 
mit  den  letzten  Dingen  ein  unwissend  Spiel  und  erreicht  sie  doch." 

Der  geistige  Mensch  Klee,  der  erkennende,  bedenkt  die  unendliche  Wirksamkeit  des 
überirdischen,  die  sich  im  Irdischen  verendlicht,  erlebt,  die  sichtbare  Wirklichkeit  betrach- 
tend, die  Dynamik,  die  Energie,  die  Rhythmik,  die  Harmonie  und  die  Melodie  als  Emana- 
tionen einer  kosmischen  Potenz. 

„Ein  blühender  Apfelbaum,  seine  Wurzeln,  die  ansteigenden  Säfte,  sein  Stamm,  der 
Querschnitt  mit  den  Jahresringen,  die  Blüte,  ihr  Bau,  ihre  sexuellen  Funktionen,  die  Frucht, 
das  Gehäuse  mit  den  Kernen. 

Ein  Gefüge  von  Zuständen  des  Wachstums." 
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„Ein  schlafender  Mensch,  der  Kreislauf  seines  Blutes,  die  gemessene  Atmung  der 
Lungen,  die  zarte  Funktion  der  Nieren,  im  Kopfe  eine  Welt  von  Träumen  mit  Beziehung 
zu  den  Schicksalsgewalten. 

Ein  Gefüge  von  Funktionen  zur  Ruhe  geeint." 

Solche  Betrachtung  und  Erkenntnis  könnte  Ausgangspunkt  einer  mystischen  Philoso- 
phie sein.  Aber  Klee  ist  Künstler,  ein  im  Sinnbildlichen,  nicht  im  Gedanklichen  sich 
Auswirkender.  Mystische  Weisheit  erfüllt  ihn,  künstlerische  Phantasie  spielt  mit  ihr  wie 
ein  Kind  mit  glitzerndem  Sand,  und  der  schöpferische  Impuls  drängt  ins  Sichtbare:  Genesis 
dieser  Kunst. 

Kann  es  nach  dem  Gesagten  noch  zweifelhaft  sein,  welche  Bedeutung  die  Wirklich- 
keit, die  Natur,  für  diese  Kunst,  für  diesen  Künstler  hat?  Die  Natur,  wie  sie  den  Sinnen 
zugänglich  ist,  verhüllt  das  Wesenhafte,  das  ihr  zugrunde  liegt,  und  die  Kunst  Klees 
will  das  Wesenhafte  an  sich  offenbaren  —  frei  von  jeder  irdischen  Verhüllung. 

„Die  Schale  muß  zerbrechen  und  was  drinnen  ist,  muß  herauskommen,  denn  willst 
du  den  Kern  haben,  so  muß  die  Schale  zerbrechen.  Und  wenn  du  daher  die  Natur  nackt 
finden  willst,  so  müssen  die  Gleichnisse  alle  zerbrechen,  und  je  weiter  man  hineintritt,  um 
so  näher  ist  man  dem  Wesen."  — 

So  spricht  Meister  Eckehart.  Also  könnte  auch  Klee  sprechen.  Aber  heißt  das,  sich 
von  der  Natur  entfernen? 

Man  spricht  oft  von  dem  Tempel  der  Natur.  Es  gibt  Künstler,  die  vor  der  Fassade 
staunend  stehen  bleiben.  Andere  betreten  das  Innere,  ja  manche  unter  ihnen  knien  sogar 
im  Sanktuarium.  Wieder  andere  fesselt  nur  die  logische  Schönheit  der  Konstruktion. 
Klee  dringt  noch  weiter  vor:  bis  zum  bauenden  Geist.  Wichtiger  als  der  Bau  ist  ihm  die 
geistige  Funktion  des  Bauens  und  darüber  hinaus  die  kosmische  Potenz,  von  der  diese 
Funktion  ausgeht. 

Wer  aber  bis  zum  Geist  eines  Bauwerks  vordringen  will,  muß  das  Bauwerk  selbst 
in  allen  seinen  Teilen  und  Eigenschaften  ganz  genau  kennen.  Daher  war  und  ist  die  Natur, 
die  sichtbare  Wirklichkeit,  für  Klee  Gegenstand  unablässigen  Studiums,  das  auch  alle 
akademischen  Disziplinen  wie  Perspektive,  Anatomie  usw.  umfaßt.  Aber  Gegenstand  der 
Darstellung,  der  Wiedergabe  ist  sie  ihm  nicht. 

Aufgabe  heutiger  Kunst  ist:  Sichtbarmachung  kosmischer  Gesetzmäßigkeiten.  Die 
einen  unter  den  Künstlern  machen  sie  sichtbar  durch  das  Medium  der  Dinge.  (Diese, 
von  allem  Zufälligen  befreit,  verändern  sich  freilich  gewaltig.)  Die  anderen  verzichten 
auf  das  Medium  der  Dinge.  Man  nennt  sie  die  Abstrakten.  Was  Klee  vor  allem  von  den 
übrigen  Abstrakten  unterscheidet,  ist  die  Imaginationskraft  seiner  Phantasie.  Ihr  verdankt 
er  jene  heiteren  Visionen  neuer  Welten,  neuer  Zustände,  neuer  Organismen,  wo  sich  das 
vom  diesseitigen  Konkreten  abstrahierte  Wesenhafte  auf  metaphysischer  Ebene  vom  Neuen 
konkretisiert*.  Mystische  Weisheit  führt  den  Künstler  zur  Abstraktion.  Kindliche  Phantasie 
dichtet  in  abstrakter  Sprache  holde,  nie  gehörte  Märchen,  wunderbarer,  weil  übersinnlicher, 
als  alle  Scheherezaden  des  Orients.  Man  könnte  das  kosmische  Bilderbuch  auch  ein 
mystisches  Märchenbuch  nennen. 


Vgl.  Johannes  Müller:  „Über  die  phantastischen  Gesichtserscheinungen":  „Das  aus  dem  Allgemeinen  ge- 
bildete Konkrete,  in  welchem  das  Allgemeine  verwirklicht  ist,  kann  ein  solches  sein,  welches  schon  einmal 
Gegenstand  einer  von  außen  bedingten  Sinnesvorstellung  war,   dann  ist  die  Einbildungskraft  reproduktiv, 
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NADELZEICHNUNG.     1919/215. 


Geht  von  Klees  Kunst  ethische  Wirkung  aus?  Ich  möchte  die  Frage  entschieden 
bejahen,  denn  wem  sich  Klees  Welt  erschließt,  der  wird  teilhaftig  ihrer  hohen  schwebenden 
Heiterkeit,  vor  der  irdische  Gegensätze  und  Konflikte  ihre  tragische  Gültigkeit  einbüßen. 
Vor  allem:  Gut  und  Böse  hören  auf  feindliche  Mächte  zu  sein;  sie  bestehen  nicht  mehr 
gegeneinander,  sondern  für-  und  miteinander.  Oder  wie  Klee  selbst  sagt:  „Die  Einbeziehung 
der  gut-bösen  Begriffe  schafft  eine  sittliche  Sphäre.  Das  Böse  soll  nicht  triumphierender 
oder  beschämender  Feind  sein,  sondern  am  Ganzen  mitschaffende  Kraft.  Mitfaktor  der 
Zeugung  und  der  Entwicklung.  Eine  Gleichzeitigkeit  von  Urmännlich  (böse,  erregend, 
leidenschaftlich)  und  Urweiblich  (gut,  wachsend,  gelassen)  als  Zustand  ethischer  Stabilität." 

oder  das  aus  dem  Allgemeinen  gebildete  Konkrete  ist  ein  neues,  durch  Beschränkung  des  Allgemeinen 
Gewordenes,  und  dann  ist  die  Phantasie  produktiv  dichtend.  Es  ist  in  der  Tat  zu  verwundern,  wie  man 
so  viele  Diskussionen  hat  halten  können,  ob  die  produktive  Phantasie  auch  neue  einfache  Vorstellungen 
bilde,  die  nicht  ein  Zusammengesetztes  aus  ehemaligen  Teilvorstellungen  wären.  Die  Phantasie  im  dunklen 
Seefeld  Grenzen  vorstellend,  kann  in  diesem  durch  die  Vorstellung  einer  Begrenzung  im  dunklen  Seefeld 
Formen  ersinnen,  die  wir  nie  gesehen,  nie  objektiv  sehen  werden.  Da  auch  alle  äußeren  sichtbaren 
Formen  nur  als  Begrenzung,  aber  im  dunklen  Seefeld  gedacht  werden  kann,  so  sind  auch  alle  möglichen 
Formen  der  Phantasie  erreichbar,  ehe  sie  ihre  Elemente  in  der  äußeren  sinnlichen  Welt  gefunden  hat, 
wie  wir  denn  auch  von  jenem  im  ersten  Jahr  des  Lebens  erblindeten  Flötenspieler  lesen,  daß  er  gräß- 
liche und  verzerrte  Gestalten  in  seinen  Träumen  sah."      (Zitiert  nach  H.  Bahr  „Expressionismus".) 
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AUFZEICHNUNGEN  AUS  DEM  TAGEBUCH 

1902-1905. 

Bern,  3.  4.  1902. 

Die  italienische  Reise  liegt  einen  Monat  hinter  mir.  Eine  Revue  meiner  beruflichen 
Angelegenheiten  verläuft  nicht  gerade  ermunternd.  Und  warum  ich  trotzdem  immer  noch 
hoffe,  weiß  ich  nicht.  Vielleicht  weil  die  Kritik,  obwohl  fast  vernichtend,  an  sich  etwas 
bedeutet  im  Vergleich  zu  früher,  wo  es  vor  Selbsttäuschungen  nicht  dazu  kam. 

Zur  Beruhigung :  es  gilt  jetzt  nicht,  frühreife  Sachen  zu  malen,  sondern  Mensch  zu 
sein,  oder  doch  zu  werden.  Das  Leben  zu  meistern,  ist  eine  Grundbedingung  für  produk- 
tive Äußerungen.  Bei  mir  schon  ganz  sicher,  der  ich  unfähig  bin,  im  Stadium  der  Unlust 
auch  nur  daran  zu  denken.  Seien  es  dann  Malereien,  Plastiken,  Tragödien  oder  Musiken. 
Aber  ich  denke,  Bilder  werden  dies  eine  Leben  reichlich  ausfüllen. 

Den  Konfliktstoff  des  Lebens  mit  offenen  Sinnen  bewältigen,  seinem  Sinne  nach- 
spüren und  dabei  einen  möglichst  entwickelten  Punkt  erstreben.  Daß  das  nicht  mit  Leit- 
sätzen abzutun  ist,  sondern  wie  Natur  wachsen  muß,  ist  klar.  Ich  wußte  auch  keine 
solchen  Leitsätze  aufzustellen.  Der  Weg  zur  Weltanschauung  ist  zu  sehr  produktiver 
Natur,  er  baut  sich  mit  der  Zeit  selbsttätig  aus,  seine  Spuren  werden  durch  wiederholtes  Be- 
gehen deutlicher.  Er  ist  weniger  Wille  als  Schicksal.  Und  das  Schicksal  ist  vom  Mutter- 
leib an  wirksam.  Nur  dringen  führende  Stimmen  nicht  immer  durch,  wo  nach  dem 
Buchstaben  musiziert  wird  statt  nach  dem  Sinn. 

Ich  werde  vorerst  enttäuschen  müssen;  man  erwartet  Dinge  von  mir,  die  ein  ge- 
schickter Kerl  wohl  vorspiegeln  könnte.  Mein  Trost  wird  aber  sein  müssen,  daß  mich 
mehr  Echtheit  des  Wollens  hemmt,  als  mangelndes  Können  oder  gar  mangelhafte  Anlage. 

Ich  ahne,  daß  es  auf  das  Gesetzmäßige  ankommen  wird,  nur  darf  ich  nicht  mit 
Hypothesen  beginnen,  sondern  beim  Beispiel,  wenn  auch  im  Kleinsten.  Vermag  ich  da 
eine  klare  Gliederung  zu  erkennen,  so  habe  ich  davon  mehr,  als  von  schwungvoller 
imaginärer  Konstruktion.    Und  aus  Beispielreihen  wird  Typisches  sich  automatisch  ergeben. 

Bern,  Juni  1902. 

Satire  sei  kein  überschüssiger  Unmut,  sondern  Unmut  im  Hinblick  auf  das  Höhere. 
Lächerlicher  Mensch  —  göttlicher  Gott.  Haß  dem  Niveau  des  Sumpfes  aus  Achtung  vor 
reiner  Menschlichkeit! 

Es  ist  eine  große  Not  und  eine  große  Notwendigkeit,  beim  Kleinsten  beginnen  zu 
müssen.  Wie  neugeboren  will  ich  sein,  nichts  wissen  von  Europa,  gar  nichts.  Keine 
Dichter  kennen,  ganz  schwunglos  sein,  fast  Ursprung. 

Etwas  ganz  Bescheidenes  will  ich  dann  tun,  ein  ganz  kleines,  ganz  formales  Motiv 
mir  ausdenken.  Mein  Stift  wird  es  festhalten  können,  ohne  alle  Technik.  Ein  günstiger 
Moment  genügt,  leicht  ist  das  Kleine  knapp  darstellbar. 
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ST.  GEORG.    LITHOGRAPHIE.    1912/117. 


Und  schon  ists  vollbracht.  Es  war  eine  winzige,  aber  wirklidie  Handlung,  und 
aus  der  Wiederholung  kleiner,  aber  eigener  Taten  wird  einmal  ein  Werk,  auf  das  ich 
bauen  kann. 

Der  nackte  Körper  ist  ein  durchaus  geeignetes  Objekt.  Ich  habe  ihm  in  den  Akt- 
sälen allmählich  von  allen  Seiten  etwas  abgeguckt.  Nun  will  ich  aber  nicht  mehr  irgend- 
ein Schemen  davon  projizieren ,  sondern  so  vorgehen,  daß  alles  Wesentliche,  auch  das 
durch  die  optische  Perspektive  verdeckte  Wesentliche,  auf  den  Plan  tritt.  Und  schon  ist 
ein  kleines  unbestrittenes  Eigentum  entdeckt,  ein  Stil  geschaffen. 

Bern  1903. 


Ich  will  mich  immerzu  begrenzen,  die  Maschine  in  Teile  zerlegen.  Ich  will  zu- 
sammen mit  den  Medizinern  die  Anatomie  studieren.  Dann  will  ich  das  gewonnene 
Wissen  von  den  maschinellen  Funktionen  des  Körpers  vor  dem  lebenden  Modell  neu 
anwenden.  Ich  will  den  Abendakt  im  Kornhaus  besuchen,  zusammen  mit  den  Provinz- 
malern nach  der  scheußlichen  Hetäre  von  der  Berner  Matte  zeichnen.  Ich  will  die  Herren 
nicht  verachten,  ich  will  noch  viel  weniger  sein,  als  sie,  dann  bleiben  mir  sicher  mehr 
Möglichkeiten.  Hätte  ich  noch  eine  Spur  von  akademischem  Stolz  in  mir,  dann  müßte 
ich  mich  gegen  die  Korrektur  eines  der  wohlmeinenden  Herren  auflehnen.  Aber  ich  bin 
kein  Akademiker  mehr,  der  Herr  soll  sagen,  was  er  will. 

Bern,  Juni  1903. 

Ich  bereite  Radierungen  vor,  erfinde  geeignete  Zeichnungen,  mit  geeigneten  Mitteln 
darzustellende.  Nicht  daß  ich  ein  Spezialist  werden  möchte.  Aber  aus  den  Depressionen 
noch  immer  mißlungener  Malerei  muß  ich  heraus,  und  die  Erholung  wird  am  besten 
in  kleinen  Erfolgen  bestehen.  Daneben  private  Aktstudien,  wobei  zu  unterscheiden  ist 
zwischen  optischer  Wissenschaft  und  formschöpferischen  Möglichkeiten.  Leider  ist  die 
Versuchung  zu  Kompromissen  so  groß! 
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Eine  erste  "  Platte  ist  geätzt  und  gedruckt.  Ein  Tier,  das  Tier  im  Manne,  verfolgt 
die  Dame,  welche  sich  nicht  ganz  unempfänglich  zeigt.  Die  Damenpsyche  wird  leicht 
entschleiert. 

Die  Jungfrau  im  Baum  ist  fertig.  Die  Technik  ist  hier  entwickelter  durch  An- 
wendung verschiedener  Strichstärken.  Zuerst  radierte  und  ätzte  ich  die  Konturen  des 
Baumes,  dann  dessen  Modellierung  zusammen  mit  den  Konturen  des  Frauenkörpers, 
dann  die  Modellierung  des  Körpers  zusammen  mit  dem  Vogelpärchen. 

Dichterisch  mit  Weib  und  Tier  wesensverwandt.  Die  Tiere  sind  natürlich  und  zu 
zweien,  die  Dame  wartet  jungfräulich  auf  den  Freier,  den  die  bürgerliche  Gesellschaft  ihr 
erlaubt.     Schöner  wird  die  Alternde  dadurch  nicht. 

Bern,  Dezember  1903. 

Als  ich  in  Italien  die  Bau -Kunstwerke  verstehen  lernte,  hatte  ich  an  Erkenntnis 
sofort  einen  wesentlichen  Gewinn  zu  buchen.  Obwohl  diese  Werke  praktischen  Zwecken 
dienen,  drückt  sich  in  ihnen  das  Kunstprinzip  reiner  aus,  als  in  anderen  Kunstwerken. 
Die  leicht  erkennbare  Gliederung  ihrer  Form,  ihr  exakter  Organimus  vermag  gründlicher 
zu  bilden,  als  alle  „Kopf-,  Akt-  und  Kompositionsversuche" .  Denn  es  geht  sogar  dem 
Schwerfälligen  ein,  daß  die  augenscheinliche  Berechenbarkeit  des  Verhältnisses  von  Teilen 
zueinander  und  zum  Ganzen  den  verborgeneren  Zahlenverhältnissen  an  anderen  künst- 
lichen und  natürlichen  Organismen  entspricht.  Daß  diese  Zahlen  nichts  kaltes  bedeuten, 
sondern  Leben  atmen,  ist  ebenso  klar.  Und  die  Bedeutung  der  Ermessungen,  als  Hilfs- 
mittel beim  Studium  und  beim  Schaffen,  offenbart  sich. 

Der  organische  Reichtum  der  Natur  ist  durch  die  unendliche  Komplikation  sowohl 
größer  als  letzten  Endes  ergiebiger.  Die  anfängliche  Ratlosigkeit  des  Schülers  ihr  gegen- 
über ist  aber  leicht  erklärlich,  weil  er  zunächst  die  letzten  Verzweigungen  sieht  und  noch 
nicht  zum  Geäst  oder  zum  Stamm  hinunter  gelangt.  Ihm  ist  es  auch  noch  nicht,  wie 
dem  Wissenden,  klar,  daß  im  äußersten  Blättchen  Analogien  zur  totalen  Gesetzgebung 
sich  mit  Präzision  wiederholen. 

Bern,  Dezember  1904. 

Dieser  neue  Perseus  hat  dem  stumpf -traurigen  Ungeheuer  „Leid"  durch  Kopfabhauen 
den  Garaus  gemacht.  Der  Vorgang  spielt  sich  physiognomisch  ab,  in  den  Zügen  des 
Mannes,  dessen  Antlitz  die  Handlung  spiegelt.  Mit  den  Grundspuren  des  Schmerzes 
mischt  sich  als  Zweites  ein  Lachen  und  behält  die  Oberhand.  Von  hier  aus  wird  das  un- 
gemischte Leid  in  dem  seitwärts  beigefügten  Gorgonenhaupt  ad  absurdum  geführt.  Dieses 
Antlitz  ist  ohne  Adel,  der  Schädel  seines  Schlangenschmuckes  bis  auf  lächerliche  Reste 
beraubt.     Der  Witz  hat  über  das  Leid  gesiegt. 

Den  Komiker  haben  andere  schon  viel  früher  ganz  ausgezeichnet  erläutert.    Gogol, 

tote  Seelen   1,   7.  Kap daß  es  ein  Lachen  gibt,   das  sich  würdig  mit  den  höheren 

lyrischen  Regungen  in  eine  Reihe  stellt  und  himmelweit  entfernt  ist  von  den  Zuckungen 
eines  gemeinen  Lustigmachers. 

Seinen  Roman  nennt  er  eine  Welt  des  sichtbaren  Gelächters  und  der  unsichtbaren 
Tränen Ferner  das  russische  Wort:   die  lachende  Träne  im  Wappen  führen. 


*   Diese  Platte  existiert  nicht  mehr,  die  veröffentliche  Fassung  ist  eine  etwas  spätere  Arbeit. 
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SCHRIFTLIED.    AQUARELL.    1916/22. 

Bern,  Januar  1905. 

Der  tragikomische  Held  mit  dem  Flügel,  ein  neuantiker  Don  Quijote.  Dieser  Mensch, 
im  Gegensatz  zu  den  göttlichen  Wesen  mit  nur  einem  Engelsflügel  geboren,  macht  un- 
entwegt Flugversuche.  Daß  er  dabei  Arm  und  Bein  bricht  hindert  ihn  nicht,  seiner 
Flugidee  treu  zu  bleiben. 

Der  Kontrast  seiner  monumental -feierlichen  Haltung  zu  seinem  bereits  ruinösen 
Zustand  war  festzuhalten. 

Bern,   20.  März  1905. 

Der  greise  Phönix  wird  die  Idealisten  wiederum  eben  so  wenig  befriedigen ,  wie  die 
vorangehenden  Erfindungen.  Aber  man  bedenke  sein  Alter:  nahezu  fünfhundert  Jähret 
Was  muß  ihm  in  der  langen  Zeit  alles  zugestoßen  sein! 

Die  tiefere  komische  Wirkung  resultiert  vermutlich  aus  der  Kreuzung  von  Fabel 
und  Realität;  außerdem  aus  der  Vermischung  des  Lächerlichen  mit  tragischen  Akzenten 
monumentalen  Leidens. 

Bern,    April  1905. 

Eben  druckten  wir  das  drohende  Haupt.  Fast  glaube  ich,  es  wird  das  letzte  Blatt 
in  diesem  strengen  Stil  sein.  Der  Abschluß  ist  düster  genug.  Irgendein  vernichtender 
Gedanke,  ein  scharf  negierender  kleiner  Dämon  über  einem  hoffnungslos  resignierten 
Antlitz. 

Bern,   Juni  1905. 

Mit  meinen  Radierungen  habe  ich  mich  ehrlich  und  wahrhaftig  ausgesprochen. 
Ich  will  sie  nie  verleugnen,  wenn  ich  auch  jetzt  schon  innerlich  auf  Neues  eingestellt  bin. 
Ich  kann  ja  auch  nicht,   zuie  ein  Spezialist,  im  Gleis  bleiben. 

Ebensowenig  will  ich  unklug  alles  Gewonnene  über  den  Haufen  werfen.  Der  Weg, 
der  herausführt,  darf  nicht  von  einem  konstruierenden  Willen  abhängen.  Er  muß  gefunden 
werden,  auf  innerlich -logische  Weise. 

Als  Übergang  zu  einer  mehr  malerischen  Auffassung  kratze  ich  mit  der  Nadel  in 
eine  geschwärzte  Glasscheibe.  Eine  Spielerei  auf  einem  Porzellanteller  brachte  mich 
darauf.  Das  Mittel  ist  also  nicht  mehr  der  schwarze  Strich,  sondern  der  weiße.  Die 
weiße  Energie  auf  nächtlichem  Grund  entspricht  sehr  schön  dem  Wort  „es  werde  Licht". 
So  gleite  ich  sachte  hinüber  in  die  neue  Welt  der  Tonalitäten. 
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HELD  MIT  DEM  FLÜGEL.     RADIERUNG.     1905/38. 
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BELPMOOS.    ZEICHNUNG.    1909/49. 
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GARTENLAUBE.    RADIERUNG.    ERSTER  PROBEDRUCK.     KEINE  AUFLAGEDRUCKE.    1910/106. 


42 


43 


44 


45 


46 


X^k 
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AQUARELL  AUS  TUNIS.     1914/38. 
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PFLANZLICH  —  ABSTRAKT.     AQUARELL.     1914/86. 
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AQUARELLIERTE  ZEICHNUNG.     1919/52. 
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GOCKEL  UND  GRENADIER.    GEMÄLDE.    1919/235 
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BOTSCHAFT  DER  LUFTGEISTER.    AQUARELL.    1920/7. 
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GRIECHE  UND  BARBAREN.    AQUARELL.     1920/12. 
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SCHWARZER  MAGIER.    AQUARELL.    1920/13 
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DIE  KNOSPE.    GEMÄLDE.    1920/21. 
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ROSENGARTEN.     GEMÄLDE.     1920/44. 
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DIE  KUNSTBÜCHER 

DES  VERLAGES  GUSTAV  KIEPENHEUER  *  POTSDAM 


BÜCHER   VON  PAUL   W  E  ST  H  El M 

WILHELM  LEHMBRUCK 

Das  Werk    Lehmbrucks    in    84    Abbildungen,    mit   einem    Porträt    Lehmbrucks    von 
Ludwig  Meidner Gebunden  58. —  M. 

OSKAR  KOKOSCHKA 

Eine  Monographie  mit  zahlreichen  ganzseitigen  Bildtafeln  ....   Gebunden  38. —  M. 

DIE  WELT  ALS  VORSTELLUNG 

Ein  Weg  zur  Kunstanschauung  mit  82  meist  ganzseitigen  Abbildungen.  Geb.  48. —  M. 

DAS  HOLZSCHNITTBUCH 

Mit  zahlreichen  Abbildungen Gebunden  ca.  85. —  M. 

PAUL   G  AUC U I N 

BRIEFE  AN  GEORGES  DANIEL  DE  MONFREID 

Mit    einer    Einleitung    von  Viktor    Segalen    und    16   Abbildungen.      Übertragen   von 
Hans  Jacob.     In  Ganzleinen   gebunden  80. —  M.,    in  Halbleder   gebunden  120. —  M. 

KONSTANTIN   U  M  AN  S  K IJ 

NEUE  KUNST  IN  RUSSLAND  1914-1919 

Vorwort  von  Dr.  Leopold  Zahn.     Mit  54  Abbildungen Gebunden  50. —  M. 

LEOPOLD   ZA  H  N 

PAUL  KLEE 

Eine  Monographie  mit  zahlreichen  Abbildungen Gebunden  ca.  75. —  M. 

PAULCOLLN 

JAMES  ENSOR 

Eine  Monographie  mit  zahlreichen  Abbild.  Übertragen  von  Hans  Jacob.  In  Vorbereitung. 

GUSTAV  KIEPENHEUER  VERLAG  *  POTSDAM 
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